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suitable   to  Manet’s  palette »   (31),  celui  qui  avait  vécu  dans   sa  chair   la   révélation
bouleversante de la palette impressionniste, devait accorder à la notion de couleur une
place  centrale  dans   son  esthétique.  Avant   le   succès  de  scandale  remporté  par   son
roman naturaliste Esther Waters (1894), qui lui valut le surnom de Zola anglais, George
Moore  fut  d’abord  connu  en  son  temps  pour  ses  fort  nombreux  articles  de  critique
d’art,   textes  publiés  dans  des  périodiques  comme  The  Hawk  et  The  Speaker,  et  qu’il
rassembla   très  vite  dans  deux  volumes :   Impressions  and  Opinions  (1891)   et   Modern
Painting (1893). Il sera surtout question ici de ce second volume, qui fut salué par Walter
Pater  et  qui  devait  connaître  une  réédition  en  1897 ;  à   travers  son   titre,  Moore  se
présentait   indirectement   comme  un  nouveau  Ruskin,  un  demi-siècle  après  Modern
Painters.
2 Soucieux  comme  tous  les  Esthètes  de  débarrasser  l’art  anglais  des  scories  narratives
dont il était encore largement prisonnier à la fin du XIXe siècle, George Moore choisit
dans sa critique d’art de mettre en avant la notion de couleur. En montrant que les plus
grands   peintres   ont   toujours   privilégié   les   valeurs   chromatiques   par   rapport   à
l’anecdote,  et  en  faisant  coïncider   le  déclin  de   l’art  avec   la  prédominance  du  sujet,
Moore place au sommet de sa hiérarchie personnelle James Abbott McNeill Whistler,
créateur   des   harmonies   colorées.   Pourtant,   on   le   verra,   George   Moore   est   loin
d’approuver toutes les approches expérimentales que l’utilisation de la couleur inspire
aux  artistes  de   son   temps   et  on  aurait   tort  de  voir  en   lui   l’apôtre  de toutes   les
modernités.
3 Enfin,  on   se  demandera   comment  Moore  donne  à  voir   la   couleur  dans   ses   textes
esthétiques,  en  l’absence  de  toute  illustration.  Notre  époque  a  perdu  l’habitude  d’un
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exercice   rendu   presque   désuet   par   la   démocratisation   des   reproductions   en
quadrichromie,  mais   les  Victoriens   ont   su   faire   de  nécessité   vertu,   transformant





Museum,  il  partit  en  1873  pour  Paris.  Ses  années  d’études,  comme  élève  de  Cabanel,








and   blue   in   proportions   which   may   be   indefinitely   varied,   but   also   certain









artistes  britanniques l’aient  vraiment  cherché : « if by  chance  the  English artist  does
occasionally  escape  from the  vice  of  subject  for  subject’s  sake,  he  almost   invariably
slips into what I may call the derivative vices—exactness of costume, truth of effect and
local   colour »   (« The  Failure  of   the  Nineteenth  Century »,  53).  La   recherche  de   la
couleur locale chère aux peintres voyageurs n’échappe pas à l’anecdote, on ne saurait y
voir   un   authentique   travail   sur   la   couleur.   En   mettant   l’accent   sur   les   valeurs
chromatiques indépendamment de tout souci de reproduction du réel, Moore cherche à
élever  le  débat  au-dessus  des  arguties  sur  les  qualités  morales  de  la  peinture,  sur  la
ressemblance  des  portraits,   sur   l’exactitude  des   reconstitutions  historiques.  C’était
ainsi rejoindre l’art pour l’art prôné par Oscar Wilde (par ailleurs compagnon de jeu de
George   Moore   durant   son   enfance   irlandaise),   en   affirmant   l’indépendance   de
l’esthétique   vis-à-vis   de   l’éthique.   L’expression   « pomp   of   colour »   est
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consacrer à la nature morte, aux paysages et aux scènes d’intérieur. C’est aussi ce que
feront   les   impressionnistes  défendus  par  Moore  dans  son  premier  recueil  d’articles
critiques.
7 En  effet,  plus  que  pour   ses   liens  avec   le  mouvement  esthétique,  Moore  est  connu
comme   l’introducteur   de   l’impressionnisme   en   Grande-Bretagne.   On   l’a   vu,   sa
découverte de l’usage de la couleur s’est faite au contact de peintres comme Manet ou
Degas.  À  propos  de  son  portrait  par  Manet,  Moore  évoque   justement   le  miracle  de
nuances qui ne se « salissent » pas, qui gardent toute leur fraîcheur malgré les reprises
et   les   repentirs :   « he   could  paint   yellow   over   yellow  without   getting   the   colour
muddy »  (« Chavannes,  Millet,  and  Manet »,  32).  Manet  est  capable  de  changer  toute
teinte vile en or chromatique: « I believe he could rub a picture over with Prussian blue
without experiencing any inconvenience; half-an-hour after the colour would be fine
and   beautiful »   (33).   On   le   verra,   Moore   a   peut-être   en   tête   un   autre   de   ses
contemporains lorsqu’il envisage un peintre susceptible d’utiliser le bleu de Prusse en






and colour became  the  unique  thought  of  the  new school »  (« Monet, Sisley,  Pissaro,
and  the  Decadence »,  84).  L’importance  exclusive  accordée  à   la  couleur   lui  apparaît
donc  comme  une  erreur  aussi  condamnable  que   le  primat  abusif  du  dessin  dans   les
écoles académiques.
9 Certes,  Moore  dénonce   les  égarements  de   l’éducation  artistique  qui,  au   XIXe siècle,
oblige à travailler en noir et blanc, pendant des années. « Did the early masters paint
first in monochrome, adding the colouring matter afterwards? » (« Artistic Education




more  than  a  certain  shallow  superficial  brilliancy;  the  colour  of  such  painters  is
never rich or profound, and although it may be beautiful, it is always wanting in the
element of romantic charm and mystery. (« Ingres and Corot », 78)











To  colour  well  does  not  consist  in  the  employment  of  bright  colours,  but  in  the
power of carrying the dominant note of colour through the entire picture, through
the shadows as well as the half-tints, and Chardin’s grey we find everywhere, in the
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one  side  an  unpleasant  reddish  brown,  scrubbed  till   it   looks   like  a  mud-washed
rock;  on   the  other  a  crumbling  grey,   like   the   rind  of  a  Stilton  cheese.   (« Our
Academicians », 108, 112-113)
Il exprime la même hostilité envers leur homologue français Puvis de Chavannes, qui
utilise  pour  ses   fresques  une  palette  réduite  à   la  quasi  monochromie,  « wishing   to
disturb the colour of the surrounding stone as little as may be » (« Chavannes, Millet,
and  Manet »,  25).  Moore   lui  adresse  un  éloge  ambigu,  et  dénonce  sa  simplification


















attempt  been  made   to  compose   the  colour,   to  carry   it   through   the  picture? »   (« A
portrait by Mr. Sargent », 252).
11 Le  modèle   en  matière  de   couleurs,  qui   se   situe   à   cent   coudées   au-dessus  de   ses
contemporains et qui rendrait jaloux les maîtres du passé, c’est Whistler. Moore admire
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James Abbott McNeill Whistler, Arrangement in Grey and Black n°1: Portrait of the Artist’s Mother (1871),
huile sur toile, 144x163cm, Paris, Musée d’Orsay, Creative Commons
James Abbott McNeill Whistler, Harmony in Grey and Green: Miss Cicely Alexander (1872-1874), huile sur
toile, 190x98cm, Londres, Tate Gallery, Creative Commons
12 On  l’a  vu,  le  critique  reprend  à  son  compte  la  terminologie  musicale  adoptée  par  le
peintre dans ses Nocturnes et autres Symphonies. Dans le portrait de la fillette, Moore
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salue l’harmonie chromatique, les notes de couleur, les accords de vert et de gris. Dans
le  portrait  de   la  mère  de  Whistler,   il  compare  les  touches  de  blanc  aux  aigus  d’une
partition   essentiellement   située   dans   les   graves   (gris   et  noir).  Devant   Miss  Cicely
Alexander, Moore s’enthousiasme pour les dons de coloriste que manifeste Whistler :










copy  nature »   (« Whistler »,  24).  On  ne   saurait  plus  explicitement   renier   le  dogme
ruskinien  tel  qu’il  avait  pu  guider   les  Pré-Raphaélites.  Moore  semble   ici  partager   le
point de vue exprimé par Maurice Denis à la même époque : un tableau est avant tout








James Abbott McNeill Whistler, Arrangement in Grey and Black n°2: Portrait of Thomas Carlyle (1873),
huile sur toile, 171x144cm, Glasgow, Kelkingrove Art Museum, Creative Commons
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(« Whistler »,   7).   Le   bleu   de   Whistler   n’avait   pourtant   pas   rendu   serein   son
commanditaire Frederick Leyland lorsqu’il en avait enduit le précieux cuir tapissant la
Peacock  Room,  mais  Moore  pense   ici  aux  paysages  aquatiques.  À   l’heure  où  Pater
chante   dans   Marius  the  Epicurean  « the   mystery   of   so-called   white   things »,   ces
monochromes bleus sont à la fois le triomphe et la négation de la couleur. Ce que salue
Moore, c’est bien la réduction des moyens à leur strict minimum :





Cette   force   du   pur   pigment   constitue   ce   que  Moore   appelle   « l’optimisme   de   la
peinture ».  C’est   la  qualité  évocatrice  de   la  couleur,  sa  valeur  suggestive  qui  séduit
surtout le critique, qui induit une rêverie non dépourvue de quelque mièvrerie, même
si   l’évasion  qu’elle  procure   justifie   la  comparaison  avec  une  drogue,  à  propos  d’une
toile de P.W. Steer, Walberswick, Children Paddling :
a delicious, happy, opium blue, the blue of oblivion. […]. Paddling in the warm sea-
water  gives  oblivion   to   those   children.  They   forget   their   little  worries   in   the
sensation  of  sea  and  sand,  as  I  forget  mine  in  that  dreamy  blue  which fades and
deepens imperceptibly, like a flower from the intense heart to the delicate edge of
the petals. (« Mr Steer’s Exhibition », 242)
Philip Wilson Steer, Walberswick, Children Paddling (1894), huile sur toile, 64,3x92,6cm, The Fitzwilliam
Museum, Cambridge, UK, public domain
Ce goût pour le minimalisme chromatique (mais en l’occurrence, less is more), Moore le
manifeste aussi dans son évocation d’une des rares toiles pré-raphaélites qui trouvent
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organise   and   control   his   values »   (« Ingres   and   Corot »,   82).   Il   lui   reproche   « a
somewhat   incoherent   and   crude   coloration »   (« Monet,   Sisley,   Pissarro »,   75).
Incontestablement, Monet est allé trop loin, puisqu’il dépasse Whistler en hardiesse :
He who could never do a right thing can now do no wrong one. Canvases beside






conserver  que   les  couleurs  primaires  et   secondaires,  aux  dépens  des  nuances  plus
délicates :
browns and blacks disappeared from the palettes of those who did not wish to be
considered l’école des beaux-arts, et en plein. Venetian reds, siennas, and ochres were
in process of abandonment, and the palette came to be composed very much in the
following fashion: violet, white, blue, white, green, white, red, white, yellow, white,
orange,  white—the   three  primary  and   the   three   secondary  colours,  with  white
placed between each, so as to keep everything as distinct as possible, and avoid in
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the mixing all soiling of the tones. Monet, Sisley, and Renoir contented themselves




Louvre,  could   think  of  permitting  on  his  palette  were  vermilion  and  cadmium.
(« Monet, Sisley, Pissaro, and the Decadence », 87-88)
Décrivant   ce  véritable   coup  d’État   chromatique,  Moore   recourt   au   sarcasme  pour
dénoncer ces révolutionnaires qu’on appellera par la suite les post-impressionnistes. Il





ces   jeunes  fous  renoncent  à  mélanger   les  couleurs  parce  que   la  nature,  elle,  ne   les
mélange pas. En prônant la division des tons, la peinture-léopard de ceux qu’il appelle
« dottists » n’aboutit qu’à l’effet contraire à celui recherché : « Instead of excelling in







only  the scene  itself, but remembrance of the scene  that preceded it. This is not
quite  clear,   is   it?  No.  But   I   think   I  can  make   it  clear.  He  who  walks  out  of  a
brilliantly lighted saloon—that is to say, he who walks out of yellow—sees the other
two  primary   colours,   red   and  blue;   in other  words,  he   sees  violet.  Therefore
Anquetin paints the street, and everything in it, violet—boots, trousers, hats, coats,
lamp-posts,  paving-stones,  and   the   tail  of   the  cat  disappearing  under   the  porte
cochère. (« Monet, Sisley, Pissaro », 95)





est   violet.  Dans   trois   ans   tout   le  monde  peindra   en   violet »2. Huysmans   accusait
d’ailleurs les peintres en question d’indigomanie.
15 Sur  un  ton  plus  désabusé,  Moore  rapporte  les  propos  tenus  devant  lui  par  Manet,  à
propos de l’usage du violet :




Cette  hostilité  aux  ombres  violettes  n’empêche  pas  Moore  d’apprécier  cette   teinte
lorsqu’elle est utilisée de façon moins radicale. Pissarro emploie lui aussi le violet, mais
un  violet  « pensif »,  un  violet  « triste »,  digne  de  Corot.  Pourtant,  ce  même  Pissarro
avait  suscité   la  remarque  suivante  du  critique  Albert  Wolff  en  1876 :  « Faites  donc
comprendre à monsieur Pissarro que les arbres ne sont pas violets, que le ciel n’est pas
du ton beurre frais ». Et quand il évoque la transmutation alchimique dont la lumière
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est  capable,  c’est  au  violet  que  Moore  revient  pour  décrire  le  miracle  d’une  vulgaire
bâtisse en brique métamorphosée par le couchant : « See the violet suburb stretching
into the golden sunset. How exquisite it has become! how full of suggestion and fairy
tale! »   (« Our  Academicians »,   119-120).  Du   reste,  peut-être   faut-il   expliquer   cette
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le   déclin   de   l’art   avec   la   prédominance   du   sujet,  Moore   révise   la  hiérarchie   des   artistes
victoriens :   le  mépris  que   lui   inspirent   les  membres  de   la  Royal  Academy   trouve   ainsi  un
fondement  théorique,  la  peinture  d’histoire  est  vouée  aux  oubliettes  de  l’histoire  et  Whistler,








and  by  equating  the  decline  of  art  with  the  predominance  of  the  subject,  Moore  revised  the
hierarchy   of   Victorian   artists   and   gave   a   theoretical   basis   to   his   contempt   for   Royal
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